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はじめに
　本稿は，わが国中近世の絵師たちが，韃靼人を主題とした画題をどのようにして制作するに
至り，それをどのようなかたちで伝達・蓄積したのかという問題を考えることを目的とする。
　韃靼人とは，モンゴル高原に住んだ民族の中国での呼称であり，騎馬の韃靼人が獣を追って
駆け回る光景を主題にした絵画が韃靼人狩猟図である。韃靼人狩猟図は，やはり馬上で球を追
う打毬図と組み合わされることが多い1。
　韃靼人を主題にした絵画は，
16世紀から17世紀にかけて，襖
絵や屏風絵といった大画面に多く
描かれている2。しかし，現存遺
品から見る限り，17世紀後半に
なると，その数が減少する。その
点では，時代の趣向を色濃く反映
した画題と言うことができるだろ
う。しかし，この画題がいつ頃ど
のような経緯で描かれ，その画題 図１　韃靼人図（個人蔵本）個人蔵
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がどのように受容され，また，継承されていったのかといった点については，決定的な資料不
足により，いまだ十分に解明されているとはいえない。
　本稿では，個人蔵の韃靼人図（図１，以下，個人蔵本または本図と略す）を紹介し，その位
置づけを通して，わが国における韃靼人主題の受容と展開についての考察を試みる。個人蔵本
の現状は，タテ153.0㎝×ヨコ491.0㎝の六曲一双屏風であり，神戸市立博物館で平成13年にお
こなわれた「異国絵の冒険      近世日本美術に見る情報と幻想    」展に出陳され，簡単な解
説が付されたが，それ以降，とくに詳しく紹介されたことはなかった3。先般，所蔵者のご厚
意により調査の機会を得たので，ここにその結果を紹介し，作品の位置づけをおこないたい。
第一章　個人蔵本の概要と様式分析
	 ⑴　現状と旧状
　個人蔵本は金地着色。地面・雲ともに金箔貼りであ
る。現在は六曲一双屏風だが，紙継ぎの状態および引
手跡の存在により，本来は襖絵であったことがわかる
（図２）。紙継ぎから判断する限り，各隻とも若干の切
り詰め，継ぎ足しがあるものの，それぞれ６面ずつの
襖をもとに構成されている可能性が高い。旧状が襖で
あるために，通例の一双屏風のように明確に右隻・左
隻の区別はできない。一部には補紙があり，また，扇
の継ぎ目の部分で多少の不連続はあるものの，現存部分に関しては，それぞれの隻において絵
柄はほぼ繋がっている。なお，作品を実見した限りでは，補紙の部分もさほど新しいものとは
認められなかった。いずれにしても当初の襖絵の状態を考えた場合，現存する部分だけで画面
が完結していたとは思えず，欠落した部分を想定する必要がある。
　ここでは，便宜上，左から右への行列が描かれる隻を行列隻，狩猟が繰り広げられている隻
を狩猟隻として論を進めてゆきたい。まず，それぞれに描かれる情景を確認しておこう。
　行列隻はほぼ全面にわたり馬上の人びとの左から右への行列が描かれる。行列自体はあまり
速度感を感じさせない。左第一扇を見る限り，行列がさらに左後方に続いているかどうかは不
明だが，画面手前には一人だけ左方に向かう馬上の人物も描かれる。右第一扇には上部にわず
かに建物がのぞくが，人物は描かれない。右二扇に先駆風の三人が馬を進め，それに続いて，
三・四扇に傘を差し掛けられた人物とその一行が描かれ，五・六扇目にはその隊列からやや遅
れる人物たちが続く。人物はいずれも画面の高さのほぼ中央部分に描かれ，上部には，中央に
大きな岩山があり，その山陰にも建物が見え隠れしている。建物は左二扇目上部にも描かれる。
図２　韃靼人図（個人蔵本）紙継
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左右には比較的なだらかな稜線が続き，韃靼人図特有の薄い赤と青の樹木が描かれる。右側の
建物の前には水景がひろがり，橋が架けられている。画面全体には金雲がたなびく。この場面
の主役は明らかに傘を差し掛けられた人物であるが，このように大きく捉えられた行列は，後
述するような他の韃靼人図には見られない。
　それに対して狩猟隻は，通例の韃靼人狩猟図に連なる表現である。狩猟隻の方はおもに画面
下半分に人物が描かれている。右から一扇目には，崖上で眼下の狩猟の様を見るような一行が
描かれ，その上部から二扇・三扇目へかけて雪をかぶったと思われる岩山が続く。四扇目から
第六扇までの上部は，おもに水平に棚引く霞が覆っている。画面下半分はほぼ全面に狩猟の様
が繰りひろげられているが，画面には左右からの動きが支配的であり，さほど密集した感じは
しない。追われているのは猪や虎，豹などである。狩猟の中心は右から三扇，四扇，五扇であ
り，獲物を追いつつそこに向かって左右から駆け寄る人物たちも描かれている。
	 ⑵　様式分析
　つぎに，この作品の表現を検討する。
　まず人物表現の特徴を見る。
　本図に描かれる人物の顔には共通し
た特徴が見られる。それは，ほとんど
の人物が口ひげやあごひげを生やして
おり，目を見開いていて色黒に描かれ
ている点である（図３）。この表現は，
ワイルドな韃靼人の表象として選択されたものといえるが，
さらに細部を見ると，絵師の個性ともいえる表現が認めら
れる。それは，大きな鼻とそれに比して小振りな口などで
ある。とくに鈎状の鼻は特徴的である。浅黒い色を強調す
るために，目鼻耳などは岱赭で引いた線の上に墨を重ねて
おり，顔の周囲にも岱赭で隈をつけている。
　つぎに人物の着衣を見てゆく。着衣は，一部に剥落はあるものの，緑系，赤系などの色彩で
多彩に塗り分けられており，金泥で細かく文様も描かれている。衣文は打ち込みがはっきりと
目立ち，そこから比較的短い線でかたちをとらえる（図４）。
　馬は臀部が細く胴体に厚みがあり，胸元にはY字が強調されている。このＹ字は，初期狩
野派の馬に特徴的に見られるもので，この絵師の属性を知る手掛かりとなる。
　自然景の描法についても見てみよう。
図３　韃靼人図（個人蔵本）部分　面貌表現
図４　韃靼人図（個人蔵本）部分　人物表現
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　岩および山肌は，太い硬質の線で輪郭をとるが，この線も衣紋線と同様に短い線を引き継い
でいる。緑青・群青・岱赭あるいは金などで着色し，そこに墨で皴を入れる。皴は輪郭線より
細く，部分的にはさらに短い線を用いて斧劈皴のように幅の広い，短いタッチを加える（図
５）。土坡にも同様の描法が用いられる。
　画面全体にただよう金雲は，水平に近くすやり霞状に
棚引く部分もあるが，全体としては，盛り上がりのあま
り大きくない，扁平に近いかたちの雲をつなげた表現に
なっている。金雲は人物の背後や山の手前にと自在に回
り込み重層的な空間構成を示している。
　なお，左右隻は，行列する人びとと狩猟に興じる人び
とという異なる性格であるため，その表現には若干の相
違が見られるが，それは，筆者・制作年代の別にかかわるものとは思えず，両隻は当初から一
連のものであったと考えてよいだろう。
　以上のような表現を示す個人蔵本の様式的な位
置を，他の作品との比較から確認してみたい。
　まず，人物表現について，本図に近い様式を示
す作品としてサンフランシスコ・アジア美術館蔵
韃靼人図（図６，以下，アジ美本と略す）をあげ
る。アジ美本は，右隻に打毬，左隻に狩猟の場面
を描いた金地着色の六曲一双屏風である。この作
品については，左右隻の相違を指摘する見解もあ
るが4，すでに多くの研究書その他で狩野宗秀筆
と紹介されており，作品調査に際しても宗秀の様
式が確認でき，また，左右の決定的な差異は認め
られなかったので，ここでは狩野宗秀筆と考えて論を進める。
　狩野宗秀（1551／52‒1601／02）とは，狩野松栄（1519‒92）の二男であり，兄は狩野永徳
（1543‒90）。『古画備考』所収の遺言状によれば，天正４年（1576）に永徳が織田信長の命を
受けて安土城障壁画制作に携わった折には，永徳より家督を預けられている。その後，御所，
桂宮家などの障壁画制作に参加した。『本朝画史』には「画法専学家兄永徳，能守規矩，然不
及父兄」と記されている。落款のある作品としては，一遍上人絵伝（山形・光明寺），日禛上
人像（個人蔵），三十六歌仙額（京都・豊国神社）などが知られており，また，落款はないが
早くから狩野宗秀筆とされている作品に四季花鳥図（図７，大阪市立美術館）がある。これら
図５　韃靼人図（個人蔵本）部分　岩
図６　韃靼人図（アジ美本）サンフランシスコ・アジア美術
館蔵
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は，永徳の描いた絵画がほとんど失われている現在，永
徳様式を推し量るためにも貴重な作例である。
　個人蔵本とアジ美本の人物表現を比較すると，大きく
捉えた鼻や耳の表現に共通する点を指摘することができ
るものの，両者を同一筆者と断じるには，たとえば目の
描き方などに若干の相違があることも確かである。 個
人蔵本の方が，目の上側の線を強調し，眼球にも岱赭を
用いることにより，韃靼人の野性味をより強調している
ように感じられる。しかし，両作品は岩山の表現におい
ても，あるいは金雲の形状や構成を見ても，
比較的近い様式を示している。さらに，両作
品は，描写方法だけではなく，人物のポーズ
やその組み合わせ方など，一種の「型」とも
いえるような部分でも近い表現を指摘するこ
とができる。
　図８は，馬の首の傾け方，足の位置，尾のなびき方
などその形状は相似する。馬上の人物が弓を射る角度
が若干異なるものの弓の形と位置そのものはやはり相
似している。図９は，個人蔵本の二人の馬上の人物が
そのままアジ美本にも用いられている。この二人のポーズは槍の持ち方まで共通し，馬も手前
の馬の尾が結ばれているか否かの相違以外は，口を開けていななくようなポーズも共通する。
このほかにも，両作品を比較すると共通する「型」を使用している例を多く指摘することがで
きる。
　つまり，両作品は，同一絵師の手になるとは断言できないものの，様式的に見て近い関係に
あり，また，多くの図様を共有していることがわかる。このような場合，いずれかが後代の写
しである可能性も念頭に置いておく必要があるが，顔料や描線の質などを見る限り，そのよう
な可能性はきわめて低いと考えられる。
　ここで宗秀の他の作例と個人蔵本とを比較してみたい。絵巻・肖像画は比較可能な部分が少
ないため，ここでは，さきにあげた四季花鳥図を比較対象として取りあげる。ともに大画面で
ある両者を比べると，岩の表現や金雲の構成には相似する点が認られる。岩や山肌はいずれも，
太いがあまり息の長くない輪郭線に，短いタッチの皴を用いる。とくに，短い墨線と斧劈皴の
ような幅広いタッチを組み合わせた岩の質感表現には，狩野派の常套的な描法を超えた共通点
図７　四季花鳥図　大阪市立美術館蔵
図８　個人蔵本とアジ美本との比較
図９　個人蔵本とアジ美本との比較
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が認められる。また，斜め方向にゆるやかに動く金雲の形状も近い。しかし，主題が異なるだ
けでなく，ここでも両者の間には若干の様式的な相違点があることも事実である。
　以上のように，個人蔵本の表現は宗秀の様式にきわめて近いが，現時点では宗秀筆と断定す
るまでにはいたらない。宗秀の様式変遷を明らかにする基準作例に乏しいことが原因であり，
この点に関しては今後も研究を進めてゆく必要がある。しかし，中世末～近世初期に制作され
た諸作例を概観しても，個人蔵本を宗秀以外の作例に近づけることは難しいことも事実である。
　また，宗秀の息子である狩野甚丞（生没年不詳）も，宗秀に通じる様式を示す韃靼人図（フ
リア美術館蔵，以下，フリア本と略す）を描いている。しかし，個人蔵本とフリア本との間に
も様式上の差違があり，その差はアジ美本との差よりは大きい。ここでは詳述できないが，甚
丞の人物表現の基準作ともいえる帝鑑図屏風（個人蔵）とも個人蔵本は様式的に異なる。宗
秀・甚丞父子は，狩野派の絵師のなかでは，目鼻を強調した，多少アクの強い面貌表現で共通
する様式を示す。個人蔵本に見られる表現もそれに通じるものがあるが，ここでは，個人蔵本
を宗秀の様式を強く示す作品であると考えておきたい。
　本論の最後であらためてこの作品の位置づけをおこなうが，ここで簡単に個人蔵本の意味に
ついてまとめておけば，以下のようになるだろう。
　16世紀には，狩野永徳をはじめとする絵師たちにより金地着色の障壁画が数多く制作され
た。しかし，安土城（1576‒79），大坂城（1583），聚楽第（1586），天瑞寺（1588）など，永
徳が主導して制作した障壁画のほとんどすべてが現存しないため，その実態を知ることは難し
い。とくに，いわゆる漢画系人物を描いたこの時期の襖絵としては，南禅寺などわずかな作例
しか知られていない。そのなかにあって個人蔵本は狩野宗秀の様式を示す金地着色の人物図襖
絵であり，永徳様式の漢画系人物図を想定するときに手掛かりとなりうる作品であると位置づ
けられる。その点で，個人蔵本は，制作当初の姿をとどめていないとはいえ，16世紀の障壁
画の貴重な現存遺品であることがわかるだろう。
第二章　韃靼人図襖絵について
　つぎに，個人蔵本を一連の韃靼人図のなかに位置づけてみたい。
　現存する韃靼人図諸本の多くは屏風である。屏風形式に関しては，金地着色系，墨画淡彩系
にわけることができるが，それらについては適宜触れることとし，ここでは襖絵形式の韃靼人
図について，文献史料も含めて検討を加えることとする。
　静嘉堂文庫美術館所蔵の六曲一双韃靼人図屏風（以下，静嘉堂本と略す）は，もと襖絵４面
分を屏風装にしたものであり，狩野永悳立信による紙中極で筆者が狩野元信（1476‒1559）と
されている。また，ボストン美術館所蔵の２幅の韃靼人図（以下，ボストン本と略す）ももと
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襖であり，静嘉堂本とボストン本が本来は一連の襖であり，『宝山誌抄』に記されている大徳
寺興臨院の狩野元信筆の韃靼人図襖絵であった可能性が高いことが指摘されている5。たしか
に『宝山誌抄』には「興臨院（略），檀那ノ間　彩色　韃靼人遊猟図　古法眼」とあり6，興臨
院方丈檀那之間の襖絵が狩野元信筆の韃靼人遊猟図であったと記されている。「遊猟」という
記述からは，狩猟だけではなく，「遊」と見られた打毬が描かれていた可能性が高い。興臨院
は天文２年（1533）に創建された塔頭であり，それは元信の活躍時期にあたる。静嘉堂本と
ボストン本は元信より繊細で堅い筆致で表現されているため，元信とは異なる個性を感じさせ
るが，たとえ元信筆でなくとも，あるいはたとえ興臨院の襖ではなくとも，16世紀中頃まで
さかのぼる韃靼人図襖絵の遺品であることは確実である。屏風の左に雪景色をともなうボスト
ン本二幅がつながり，この部分に狩猟の様子が展開している（図10）。屏風の部分には，右に
幕舎，中央に打毬が描かれている。重心の低い構図で，上部に空が広くひろがる。ここでは，
韃靼人の振る舞いやしぐさに興味があるというよりは，大観的な山水を基調とする大画面を構
成することに主眼がおかれており，狩猟図に特有の熱気は感じられない。画面下半分に韃靼人
のさまざまな様態を並列して，それを大画面山水の枠に組み入れるという構成になっている。
　佐藤真規子氏は，韃靼人の図様のひとつの源泉となった文姫帰漢図巻とこの静嘉堂本とボス
トン本およびアジ美本との図様の比較を詳細におこなっている7。そこでは，静嘉堂本，ボス
トン本の筆者が文姫帰漢図巻を見たに相違ないこと，アジ美本に関しては，文姫帰漢図によっ
たというよりは，静嘉堂本・ボストン本，あるいはそれを「元にした縮図や粉本等」によった
のではないかと指摘している。この点についてはあらためて触れる。
　一方，現在，個人および永青文庫に分蔵される旧襖８面は，『都林泉名勝図会』（1799年）
に，建仁寺正伝院にあった「書院　西ノ間　唐ノ田猟」と記されているものにあたるとされて
いる。『都林泉名勝図会』には「古法眼元信」筆と記されているが，川本桂子氏により狩野山
楽筆の可能性が提示されている8。正伝院は元和４年（1618）頃に織田有楽斎が居したもので，
この襖絵が正伝院旧蔵であるとすれば，17世紀初頭の韃靼人図ということになる。たしかに
狩野元信が確立した大画面構成に準拠しているものの，ややバランスを欠いて巨大な樹木の表
現は，狩野山楽の様式を示している。静嘉堂本とは一転して，人物を近接的に大きく捉えた表
図10　静嘉堂本＋ボストン本
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現が特徴である。
　ここであげた例がいずれも紙本墨画着色であり，しかも，静嘉堂本，山楽本は，ともに狩野
元信筆の伝承があることは興味深い。『宝山誌抄』の記録も含めて，韃靼人図と元信の名が一
体となって語られていることについては，後にあらためて考察する。
　以上のほか，出光美術館の六曲一隻屏風が制作当初は襖絵であったことが指摘されている。
本図は金地着色画であり，個人蔵本を考えるうえで重要な作品であるが，詳細は不明である10。
　つぎに記録類から知られる韃靼人図襖絵を見てみよう。
　織田信長，豊臣秀吉に仕えたことで知られる桃山時代を代表する茶人津田宗及（？‒1591）
による会記『宗及他会記』の天正６年（1578）正月12日の条には，「安土江御礼ニ参，御殿不
残見申候，御家門様，直ニ御誂被成，てんしゅをはしめ方々拝見申候，其後，黄金みせさせら
れ候ハん由被成，上意候て，たつたつさんの絵之御座敷ニ相待申候而，かうさくの絵之御座敷
にて見申候，黄金一万枚ほと見申候」とある11。これによれば，安土御殿を訪れた津田宗及は，
織田信長自身により御殿内を案内されたあと黄金一万枚を見せられたのだが，その時控えの間
になったのが「たつたつさんの絵之御座敷」，つまりおそらくは韃靼人の間であった。安土城
の天守の障壁画については『信長公記』に詳細な記述があり，そこには韃靼人図とは記されて
いないため，この御殿とは，天守ではなく本丸御殿のような場所を想定するべきであろう。
　安土城障壁画に関しては周知のように狩野永徳が配下の絵師たちを引き連れて制作にあたっ
た。先述したように，『古画備考』に収録されている宗秀の遺言状には，そのときに永徳が弟
の宗秀に家督を譲ったというエピソードが収録されている。この記述の真偽については確認す
る術がないが，宗秀が安土御殿の障壁画制作に関与したことをまったく否定するものではない
だろう。しかも，時代様式から考えても，この襖絵が金地着色画であった可能性は高い12。そ
うなると津田宗及が見た韃靼人図が個人蔵本にあたるという可能性もまったく的はずれともい
えないはずである。実証する手だてはないものの，可能性のひとつとして提示しておきたい。
　安土御殿に続いて，寛永３年（1626）に後水尾天皇が二条城に行幸した際に建てられた二
条城行幸御殿の上段には帝鑑図とともに韃靼人図が描かれていた13。「二条城行幸御殿指図」
によると韃靼人図を描いた絵師はフリア本を描いた狩野甚丞と狩野新右衛門になっている。こ
れも個人蔵本につながるような金地着色の韃靼人図であった可能性を否定できないが，寛永
11年に造営された名古屋城上洛殿に描かれた狩野探幽の帝鑑図が紙本淡彩であったことを考
えると，二条城行幸御殿の韃靼人図が金地着色画であったかどうかは難しい問題である。
　安土城をはじめとして，この時期永徳率いる狩野派は，大坂城，聚楽第といった城郭の障壁
画をつぎつぎと手がけているため，個人蔵本が本来襖として装飾していた場としては，そのよ
うなところも視野に入れておく必要がある。いずれにしても，16世紀には，前半には狩野元
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信，中頃から後半には狩野永徳を中心とする狩野派の絵師たちにより，城郭・寺院や貴顕の邸
宅に数多くの襖絵が制作されたが，その多くは現存していない。その点で，本作品は，オリジ
ナルな状態をとどめているとは言えないが，金地着色の韃靼人の遺例であるだけではなく，こ
の時期の金地着色の襖絵としても貴重な作例であるということがわかるだろう14。
第三章　韃靼人図の受容と展開
　前章までで個人蔵本を美術史上に位置づける作業を試みたが，最後に，上記の内容を視野に
入れて，韃靼人図の受容と展開についての試論を提示しておきたい。
　筆者はこれまで16世紀を日本の絵画史における大きな転換点と位置づけて，その「絵画の
変」について，風俗画の成立，「モノ」を描く絵画の登場などの視点から考えてきた15。
　下剋上という言葉に象徴されるような権力構造の変化や経済的，宗教的な変化，あるいは床
の間の成立のような生活空間の変化などがこの「絵画の変」の背景には存在する。そして，そ
れにより絵画の制作や鑑賞の場も多様化し，多くの新しい画題が生まれている。そのなかには，
洛中洛外図のように，京都を中心とする地域の絵画制作の延長線上に，ある意味で必然的に生
まれた画題もある。17世紀初頭の武蔵野図や柳橋水車図にしても，平安時代以来の歌絵の伝
統を引き継ぎながら16世紀に誕生した。一方で，耕作図，帝鑑図のようにあらたな粉本の伝
来を契機として絵画化されるようになった画題もある。韃靼人図もそのひとつである。
	 ⑴　韃靼人図の受容
　おそらく12世紀後半以降の中国大陸・朝鮮半島との交流のなかで，数多くの中国・朝鮮絵
画およびその画題が伝来した。そのなかでも，人物を扱った絵画は，必然的にその人物に関す
るさまざまな情報をともなっていたはずであり，また，それを絵画化するにあたっては，少な
くとも当初は，その画題について，それなりの知識を必要としたはずである。いわゆる漢画系
人物図の多くが「故事人物図」と言われるのも，人物の背後にある「物語」を読み取ってのこ
とである。これらは，典拠，つまり故事との強い結びつきを示すものがおおかった。廿四孝図
や『帝鑑図説』にたいする帝鑑図などはその典型的な例である。また，耕織図のように粉本に
よる規制力が強い画題も存在する16。
　韃靼人図の場合，現時点で判断する限り，これらの画題とは異なり，テキストに規制される
度合いは少なかったと考えられるが，描くべき内容は，ある程度固定化されていたと考えてよ
いだろう。その点で興味深いのが，鬼原俊枝氏により紹介された文姫帰漢図巻17と鈴木廣之氏
により紹介された漢詩集『翰林五鳳集』に収録されている韃靼人押絵六枚屏風に対して仁恕集
尭が詠んだ詩である18。文姫帰漢図については，先述したように佐藤論文もあるので，ここで
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は仁恕集尭の詩について，まず考えてみたい。
　永禄11年（1568）前後に詠まれたこの詩は，押絵貼形式の六曲屏風に貼付されたものと考
えられるが，屏風そのものは現存しない。仁恕の詩によれば，この六曲屏風は，韃靼人欲猟，
催猟人から主君出猟場，主君出後宮女出遊といった韃靼人に関すると思われる六つの場面を押
絵にしたものである。
　この詩から判断する限り，この屏風は韃靼人を主題とする６場面が等価に並置されており，
そのために押絵貼形式にふさわしいものであった。ここでは，狩猟図につながる「欲猟」や，
行列図を思わせる「主君出狩場」などが，他の場面と併置されている。このような等価な並列
の形式を韃靼人図の初期的な形式と考えることはできないだろうか19。
　その点を補強する資料として，大倉集古館蔵探幽縮図に収められている和漢古画図巻の一部
を取りあげてみたい（図11）。この縮図では，狩猟のほかにも韃靼人のさまざまな様態が並列
的に続いている。主題の特定が不可能なものもあるが，狩猟や鷹狩りとも思える情景や調馬あ
るいは統治者による視察のような情景が並置されている。
図11　和漢古画図巻（探幽縮図）大倉集古館蔵
　探幽縮図は，その性格上，大きさは縮小し，筆致も簡略にしてはいるが，基本的に画面形式
の枠組みを変えることはしない。つまり，襖あるいは屏風であったものは，あくまでもそのよ
うに表現しており，巻物状であるかのように表現することはない。その点から言えば，探幽が
縮図したのは，韃靼人を扱った巻物状の絵画であった可能性が高い。そして，ここでも各場面
は等価に並列されているのである。耕織図巻のような例を考えれば，このような韃靼人図巻と
でも言うべき作品が中国からまず伝来し，それが画題の源となったという推測が可能である。
仁恕の押絵貼は，それを大画面に翻案することなく並列的に表現し，詩を賦した例であり，こ
のような複数事象の並列的配置の名残は，静嘉堂本におけるモティーフの並置や個人蔵本で行
列が狩猟と等価に大きく描かれているという表現にも見ることができる。また，さきにあげた
文姫帰漢図も並列形式の図巻であり，画題あるいは図様の源になったことがわかる。
　言うまでもなく，中国主題の絵画化には，何らかのかたちで小画面の大画面化という枠組み
の転換がおこなわれた。韃靼人図も同様の枠組み転換がおこなわれたと考えられる。耕織図巻
や『帝鑑図説』の場合で明らかなように，狩野派の絵師にとっては小画面を大画面に転生させ
ることは自家薬籠中のことである20。つまり，韃靼人図の場合も，狩野派の絵師が図巻形式を
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大画面化することにより，障壁画のレパートリーに加えていったと考えることができる。耕作
図の場合もそうであるが，この時期に伝来した図巻形式の絵画は，筆様による襖絵制作に対す
る格好の画題源として機能していたと言ってよいだろう。そして，大画面化の初期的な作例が，
静嘉堂本とボストン本であり，また，おそらく個人蔵本にもそのような並列的な感覚が反映し
ているといえる。
　つまり，並列的な図巻形式の図様は，まず押絵貼形式に描かれ，その後，襖絵に展開され，
一方で，一双形式の大画面構成をとるようになってくる。そして，一双形式に定着してゆく過
程で，現存する屏風形式の韃靼人図の多くがそうであるように狩猟と打毬に画面は集約された
のではないだろうか。16世紀に押絵貼形式の絵画が多く見られることについてはすでに指摘
したが，帝鑑図，廿四孝図などの例からもわかるように，故事人物図の大画面化のひとつの初
期的で過渡的なあり方が押絵貼形式であった。帝鑑図の場面も，屏風の左右に一故事ずつを描
くような例が遅れて登場するが，韃靼人図の場合も，そのような過程を経たと考えてよいだろ
う21。そして，そのような一双形式の韃靼人図が，おそらくは探幽のもとで，水墨山水図的な
表現に展開していったのだろう。
	 ⑵　韃靼人図の絵画化
　それではつぎに，このような韃靼人図をめぐる絵画が，いつ頃から描かれるようになったか
について推測を加えてみよう。
　このときに手掛かりになるのは，15世紀後半に造営された足利義政の東山殿会所襖絵であ
る。もとよりこの襖絵も現存していないが，『御座敷御かざりの事』によると「東　狩のま」
とあり，「狩の体，書申候，李安忠」と記されている22。李安忠というアトリヴューションを
みるまでもなく，唐物尊重の風の強かった東山殿の会所に描かれた「狩」の図が，いわゆる漢
画系人物画であったことは言うまでもない。現在では鶉図で知られる李安忠と韃靼人図のイ
メージは相容れない感があるが，シアトル美術館には李安忠筆の伝承がある鷹狩図が所蔵され
ており，まったく結びつかないものではないことがわかる。
　『蔭凉軒日録』などから知られるように，東山殿の障壁画制作は基本的に筆様に則っておこ
なわれた。したがって，この「狩」の間も，李安忠とされる粉本をもとに，それを大画面化し
た，いわゆる李安忠様の狩猟図であったと考えられる。つまり，ここでも筆様による注文に応
えるために小画面から大画面への枠組み変更がおこなわれたのだろう。同朋衆の指示のもとに
この作業に携わったのは狩野正信（1434‒1530）であった可能性が高い。
  この東山殿の常御所には，おそらく梁楷様と考えられる「耕作の間」があった。安土御殿で
も韃靼人図と耕作図が組み合わされていたことを考えあわせると，為政者の近辺を飾る障壁画
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として狩猟図と耕作図がペアで用いられていた可能性はある。耕作図は「民」を韃靼人図は
「異国」を治める治世のシンボルとして両画題が採用されたのだろう。そして，16世紀後半の
『帝鑑図説』伝来以後は，たとえば二条城のように，帝鑑図と韃靼人図が組み合わされること
もあった。しかし，結局，城郭の障壁画などに残ったのは帝鑑図の方であった。これは，為政
者に対するメッセージ性の強い帝鑑図を好んだということと同時に，異国の狩猟の様というも
のが，時代の趣向からはずれていったことをものがたるのではないだろうか。
　狩野派の絵師たちは，注文主の需要に応え，なおかつみずからのレパートリーを増やすため
に，中国伝来の粉本を積極的に大画面へと置き換えていった。逆にいえば，狩野派のレパート
リー拡張のひとつの手段が，小画面の中国絵画の大画面への翻案であった。そして，そのこと
は，狩野正信，元信の時期に積極的におこなわれた可能性が高い。興臨院，静嘉堂文庫美術館，
永青文庫などの作品がそれぞれ狩野元信筆の伝承をもっていることは，その点で興味深い。伝
承の真偽はともかく，画題の幅を広げるというこのようなあり方は元信の代に顕著であったこ
とをものがたるからである。
　最後に，ここであげた作品を制作年代を考慮に入れて，あらためて整理してみたい。
　鬼原俊枝氏は，アジ美本について論じた論文のなかで，アジ美本，フリア本，松平家旧蔵本
（現福井県立美術館本），フリア探幽本の四作品を対象として，アジ美本を初発的な作例と位置
づけ，「継承されてきた図様を手直しして，さらに新しい図様も取材」し，次第に画中の人物
が「山水空間の中に散りばめられ」て，「漢画系山水図の点景となる」流れを論じている23。
　この指摘は基本的には認められるが，個人蔵本も含めて鬼原論文以降にいくつかの作例が紹
介されている点も考えて，ここではつぎのような視座を呈示してみたい。
　まず，さきに推測したように唐物の一環として15世紀には巻物形式で中国から韃靼人図の
粉本にあたる図巻が伝来し，それをもとに大画面化の試みが展開される。その流れに位置づけ
られるのが，静嘉堂本のような狩野元信筆の伝承をもつ紙本着色の作品であり，その後，韃靼
人図が主題として好まれるなかで，桃山という時代様式を反映して個人蔵本やアジ美本に見る
ような金地の華やかな作例が登場する。さらに，17世紀にはいると狩野探幽に代表される江
戸狩野様式の韃靼人図，つまり，素地に着色の屏風，あるいは水墨の作例が多くなるのである。
すなわち，まず元信様式の韃靼人図，つぎに桃山時代様式を示す永徳・宗秀による韃靼人図が
加わり，やがて，江戸狩野様式の韃靼人図が登場することになるのである。そのように考える
と，個人蔵本は桃山様式を示す新しいタイプの韃靼人図として登場した作例として位置づける
ことができるだろう。
註１  本稿では，それぞれの画題をあつかう場合は狩猟図，打毬図などと称し，一双で扱う場合，あるいは
一般論としては韃靼人図と称することとする。
２  韃靼人図に関するおもな論文には以下のものがある。
    鈴木廣之「騎射と狩      韃靼人狩猟図をめぐって    」（『國華』1077号，1984年），黒田泰三「韃靼人
狩猟図屏風の筆者の手がかり」（『出光美術館蔵品図録No. 3　風俗画』，出光美術館，1987年），中山
喜一郎「筑前黒田家伝来韃靼人狩猟図について」（『國華』1107号，1987年），鬼原俊枝「伝狩野宗秀
筆「韃靼人狩猟・打毬図」屏風について」（『MUSEUM』450号，1988年），山下裕二「式部輝忠再
論      韃靼人狩猟図屏風を中心として    」（『國華』1162号，1992年），『室町の絵画展』図録（静嘉
堂文庫美術館，1996年），佐藤真規子「韃靼人図の展開      国立歴史民俗博物館「韃靼人狩猟打毬図
屏風」」（『國華』1343号，2007年）
３  前掲佐藤論文は，カラー図版に個人蔵本の狩猟隻を掲げているが，論文中では，狩野派の作とするだ
けでとくに個人蔵本について詳細に論じてはいない。なお，本稿は平成19年９月８日開催の第193回
意匠学会研究例会（於：京都精華大学）での口頭発表にもとづいており，その時点では佐藤論文は刊
行されていなかった。
４  前掲鬼原論文
５  前掲静嘉堂文庫美術館図録
６ 「公刊宝山誌鈔」（『サントリー美術館二十周年記念論集』サントリー美術館，1983年）
７  前掲佐藤論文。文姫帰漢図との比較は，韃靼人研究にとって重要な視点ではあるが，粉本を文姫帰漢
図に限定する必要はないと考えている。なお，『畫馬名品特展圖録』（台湾故宮博物院，1990年）には
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おわりに
　新たな画題として伝来した韃靼人図は，おそらく伝来当初は狩猟と打毬だけではなく，韃靼
人に関するいくつかの場面を含んだものであった。しかし，そのなかでも狩猟と打毬は，すで
に指摘されているように，富士巻狩や犬追物と重ね合わされることにより，武家社会の視覚的
伝統に容易に溶けこみ，さらには，異国に対するあこがれ，武の動感などが好まれて，絵画と
して流行していったものと考えられる24。その道筋は，図巻形式から襖，押絵貼屏風，そして
大画面形式の屏風というものであったのではないだろうか。このように推測できる受容と展開
のなかで，個人蔵本は，安土御殿に象徴されるような桃山様式，永徳・宗秀様式の人物画の面
影をいまに伝える作品として貴重である。
　韃靼人図の受容と展開については，状況証拠に頼り，数少ない資料により推測を重ねなけれ
ばならなかった。今後は，作品相互の図様の共有関係などを精査することにより，ここに示し
た見取り図をより精緻なものにしてゆきたい。
文姫帰漢図のほかにも狩猟図が数点収録されている。
８  川本桂子「山楽の画風とその展開」（『小学館ギャラリー新編名宝日本の美術21　友松・山楽』，小学
館，1991年）。なお，この作品についても佐藤論文には言及されていない。
９ 『障壁画全集　西本願寺』美術出版社，1968年
10  黒田泰三「韃靼人狩猟図屏風の筆者の手がかり」（『出光美術館蔵品図録No. 3　風俗画』出光美術館，
1987年）。この作品が光信様式を示すことは作品調査によっても確認した。その点で，本稿で述べる
宗秀様式を継ぐ時期の作例として興味深い。
11 『茶道古典全集』第７巻（淡交新社，1959年）
12  前掲鈴木論文でも，この可能性は指摘されている。
13 『恩賜元離宮二條城』（二條城事務所編，1941年）
14  特殊な例として南禅寺蔵扇面貼交屏風に貼られた扇面画２点がある）。とくにこのうちの一点には，
狩野宗秀・甚丞父子が使用していた「元秀印」が捺されている。後印の可能性もあるが，金地着色の
韃靼人図が宗秀の名とともに語られていたことをものがたっている。
15  並木誠士「風俗画成立に関する一考察      十六世紀における「絵画の変」」（平成10年度科学研究費補
助金成果報告書『風俗表現から見た近世絵画の特質についての研究』研究代表者：並木誠士，2001
年），同「モノを描く      16世紀における「絵画の変」⑵    」（『デザイン理論』47号，2005年）
16  この点に関しては，筆者の下記論文も参照のこと。
    並木誠士「狩野派の絵巻物制作      釈迦堂縁起絵巻の規範性と絵巻物における「元信様式」   」（『日
本美術全集12　水墨画と中世絵巻』（講談社），1992年），同「近世初期における帝鑑図」
（『GENESIS』（京都造形芸術大学研究紀要），創刊号，1994年），同「初期狩野派の四季耕作図      大
徳寺大仙院耕作図襖絵をめぐって    」（『瑞穂の国・日本      四季耕作図の世界    』淡交社，1996年）
17  前掲鬼原論文
18  前掲鈴木論文
19  並木誠士「押絵貼屏風試論」（『金鯱叢書』10号，1983年）
20  前掲並木『日本美術全集』所載論文。また，多田羅多起子「近世初頭における京狩野家の耕作
図      堀家本原本との関係を中心に    」（『美術史』（美術史学会編），164号，2008年）参照。
21  前掲並木『GENESIS』所載論文
22 『東山御物』（根津美術館・徳川美術館編，1986年）
23  前掲鬼原論文
24  前掲鈴木論文
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